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柯的《站台》、是枝裕和的《奇迹》等影
片中，火车所具有的这种现代性超越了
它作为交通工具的本质属性，扩大了能
指范围，甚至蒙上了一层诗意。铁轨的
延伸使得梦想憧憬的时间得以推延，旅
途因期待变得隽永，从而具有无限的开
放性。[8]112-117 根据罗兰 •巴特在《今日
神话》之中通过符号学的术语和方法对
于神话的意指结构和意义的生成过程的
分析，当火车从一级符号系统进入二级
符号系统时，火车超越了直接的意指层
面，进入了意识形态的层面，成为了远方、
诗意、希望的象征，也成为一种向往乌
托邦的欲望存在。因而火车成为一种现
代性的神话叙事，也获得了突破现状生
活、迎接新生的隐喻功能。然而，火车
的意象并非停留在积极的现代神话寓言
之上，现代性的特征使它同样具备了另
外一种完全相反的隐喻。火车被机械和
能源赋予超越人工的强大动力，因而也
有脱轨倾向和被操控的恐惧。在电影《釜
山行》和《雪国列车》中，火车在成为
希望的同时也是末日和绝境的载体。
无独有偶，《血观音》中的火车所
提供的想象和空间也包含了这样的两极
隐喻。影片中的火车之前一直作为能够
到达乌托邦的彼岸存在，在马场花房中
Marco 向林翩翩描述：多良、香兰……
过了黑黑的隧道，那里就是太平洋。这
样的描述也出现在林翩翩的日记本当
中，而作为实用工具的火车不仅成为林
翩翩的向往，也成为棠真所认为通向幸
福的途径。目睹过 Marco 和翩翩的冥婚
以后，棠真跟随 Marco 来到火车站，她
的脸上带着决绝、扭曲的表情，伴随着
“枋寮、加禄、大武、多良、金伦、香兰、
三合、太麻里、知本、台东”的报站声
跟随这趟她曾经多次听到和在翩翩日记
本中看到的列车行走，最终还是登上了
这一趟她寄托了所有爱情希望和幻想的
列车。奔跑和列车本身的晃动预示着梦
想的摇摆和虚妄，棠真以为她奔向了自
己向往的爱情，火车将会带她前往她的
欲望乌托邦。然而，火车所去往的反而
是另外一个绝境。《血观音》中的火车
并未脱轨，但是从另一个角度而言，在
狭窄、肮脏的火车空间中所发生的性侵，
直接导致了棠真人生的脱轨，火车作为
棠真意识中的神话寓言被强制打破。
根据拉康的三界理论，在想象界，
自我与他人的关系有着主体间性的结构
特征，那就是自我的构成是通过对镜像
或他人形象的认同完成的，自我是在与
他人形象或像的关系中建构出来的。[9]392
由此在棠真的想象界之中，她建构了自
我与 Marco 形象的关系，这种关系是自
我力比多投射出来的，是自我对他人的
一种理想化，它也是自我的认同对象，
是自我真正的欲望对象。因而关于棠真
认为的对于 Marco 的爱情实则只是在想
象界对于自我的一种理想化，而火车，
则成为了她对于这种理想化自我的追求
载体。拉康认为，在想象界，主体借助
于镜像认同而完成自我的构成，但自我
并非真正的主体。主体借镜像构成的自
我是一个想象性的存在，是一个在他人
形象中误认投射出来的理想自我，它本
质上是主体的异化。主体想要成为真正
的社会化主体，还需要经历另外一次认
同，即通过认同于社会化的象征秩序和
法则，通过把外在于自身的社会的大法
内化为自我的理想，使自己成为可以为
大他者所承认的社会性存在。[9]427 然而，
棠真并未能够完成真正的社会化主体认
同，她在火车肮脏、狭小的空间里遭遇
了来自精神和肉体的双重苦痛，她用来
弥补来自家人情感缺失的“爱”再次遭
到了阉割。一方面她曾经以为是爱情追
寻的Marco则只是被阔太太们接连包养、
出卖肉体的性奴；另一方面，她得知真
相后又被 Marco 无情地夺去了贞操。象
征界对想象界的侵入或切割导致了主体
的牺牲。[9]493“理想自我”向“自我理
想”的转化失败，棠真在火车摇摇晃晃
的空间里，遭遇了由希望到绝望的转变。
她迫切地冲出火车的封闭空间来寻找自
我，火车的内外空间发生反转，棠真以
失去一条腿的代价在这样的绝境中终结
了自我意淫的欲望。
结 语
在对于《血观音》的空间分析中，
可以看出在电影之中空间呈现的重要作
用，它已经不只是简单地为事件的发生
提供场地，而是成为了电影符号和叙事
工具作用于电影表意。摄影机对于空间
的凝视和镜头的转换揭示了主体的自我
矛盾和他者冲突，成为推动影片叙事的
内部驱动力。除了对于影片叙事的表达，
空间本身也具有意义生产的功能，电影
空间除了对于物质空间和想象空间的描
述和表现，在棠府、花房、火车的空间
呈现中，棠家三代人的精神状态是与空
间紧密联系在一起的，它成为对主体状
态和主体行为产生重要影响的关键因素。
麦茨在《电影的意义》中提到，电
影中内涵的能指成立的条件，是当能指
同时扮演指示意义的能指和所指。[10]85
那么，在对于电影的解读中，空间有时
也成为指示意义上的符号学材料，在指
示意义之下所产生的能指内涵，形成了
电影的视觉表达方式。因而，电影作为
一种视觉传达的媒介方式，空间对于电
影而言应当是根本要素，而非“附带”
要素 [2]88-91，聚焦电影之中空间呈现则
具有重要意义。
